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recordemos que el proceso psicológico y social normal en este tipo de
sociedad es el de aspirar a los objetos, símbolos y materiales de la clase
a la que se quisiera pertenecer. Todos queremos dar una determinada
imagen a los demás, y por eso adoptamos la simbologia del tipo de per-
sonalidad, clase, nación, ètnia o grupo con el que nos identificamos o al
que aspiramos.
No es extraño, entonces, que toda esta complicada economía de los
objetos y de los materiales promueva una serie de estrategias industria-
les y de diseño. Los fenómenos de valoración provocan que determina-
dos materiales se vistan de otros: el plástico, de madera, de piel; el
cemento, de madera, de mármol. Mediante el añadido, forzado muchas
veces, de determinados símbolos ornamentales se intenta prestigiar a
los objetos.
Hemos visto que uno de los mecanismos de prestigio que funciona
dentro de la sociedad de consumo es la utilización de marcas comercia-
les para valorar productos. A través de la marca el público compra con-
notaciones y símbolos independientemente de las prestaciones funcio-
nales del objeto.
Quisiéramos afirmar que la estética y la ética de los productos están
en relación con la estética y la ética social general. Es ésta una sociedad en
la que los valores éticos quedan relegados frente a los funcionales, y
éstos frente a los simbólicos, y que se entrega con un entusiasmo sos-
pechoso a la empresa de jugar con las formas valorándolas —cree-
mos— exageradamente.
Para acabar, pensamos que cualquier estudio axiológico aplicado al
diseño debería hacerse contextual izado en las estructuras sociales per-
tinentes y en los marcos de referencia que le sean propios y sin los cua-
les no tendrá sentido. Querer aislar el diseño del resto de la cultura y
de la economía es, más que perder el tiempo, meternos en un callejón
sin salida.
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EL AGUA SIEMPRE ESCRIBE EN PLURAL
Llamamos planicie a toda multiplicidad conectable con otras por tallos
subterráneos, superficiales, para formar y extender un rizoma. No-
sotros escribimos este libro como un rizoma. Lo hemos compuesto de
planicies. Le hemos dado una forma circular, pero por pura broma. Ca-
da mañana nos levantábamos y cada uno de nosotros se preguntaba qué
planicies iba a tomar, escribiendo cinco líneas por aquí, diez por allá.
Hemos tenido experiencias alucinadoras, hemos visto a las líneas, como
pequeñas hormigas, dejar una planicie para alcanzar otra: hemos hecho
círculos de convergencia. Cada planicie puede ser leída posiblemente
en cualquier lugar y puesta en relación con cualquier otra. Para lo múlti-
ple se necesita un método que lo haga efectivamente múltiple.
No se trata de conseguir un lugar que atienda a una sola unidad
objetual, como la Fuente Mágica de Montjuïc, donde agua, luz y sonido
participan de una sola verdad estética. La intervención construye un
lugar disperso, diseminado; un agujero negro que provocará continuos
y nuevos agenciamientos, un lugar para el desplazamiento del lugar.
Los datos se extraen de la propia realidad del entorno: la forma de la
Villa Olímpica, construida por la trama del ensanche, líneas rectas, cur-
vas y puntos.
La combinación de estos elementos del Poblenou se utiliza como si
constituyera un cromosoma que contuviese la información de aquel lu-
gar y fuera injertable en alguna parte de su mismo tejido, simulando una
realidad transformada, distorsionada, pero perteneciente a la vez a ella
misma.
Como hipertexto o coreografía transformativa del lugar se utiliza la
partitura gráfica de Fontana Mix de John Cage, construida también por
malla, líneas, curvas y puntos. Compuesta en 1957, contiene 10 hojas
transparentes con puntos, 10 dibujos con seis series de lineas curvas,
una malla cuadriculada (de 100 unidades horizontalmente y 20 vertical-
mente) y una línea recta, las dos últimas en material transparente.
Los dos textos se yuxtaponen a través de su semejanza acumulándo-
se en diferentes capas a la manera de un hojaldre, provocando una serie
de constelaciones, jeroglíficos y nuevas conexiones. El primer texto es
implicado en los movimientos de azar del segundo, las articulaciones
sintácticas de la Villa Olímpica desaparecen. Es una especie de patrón
de sastre del cual se extraen nuevas figuras.
Ya no es posible reconocer la unidad de cada uno de los elementos
utilizados, sino que tan sólo nos encontramos ante fragmentos y combi-
naciones de ellos. El aspecto líquido y fluido de las curvas de Fontana
Mix insinúan una suerte de accidente arqueológico artificial en el que el
estado líquido temporal de la forma se ha congelado. Lo líquido afecta a
lo sólido, asi como lo sólido afecta a lo liquido.
El círculo interior del Round About no se ha de entender como un
marco, sino más bien como el perímetro de un telescopio, un micros-
copio o la lupa que nos revela la naturaleza de unas constelaciones o un
mundo de corrientes ocultas.
Fuera del círculo (en el paseo de Carlos I y en el parque) podrían
aparecer otros pequeños fragmentos de estas corrientes-constelacio-
nes, como si estuvieran fuera del perímetro circular del microscopio y a
la manera de salpicones o brotes periféricos de la fuente mayor. La
experiencia, al conducir a lo largo de las vías de tráfico, podría ser aná-
loga a la de conducir por el campo en otoño cuando se queman los már-
genes de los cultivos.
Temes à Disseny, ¡m/4, pp. ¡40-141
Esta «partitura geológica» también regula la dispersión espacial de
posibles acontecimientos.
En las diferentes figuras se irán alternando, concentrando y disper-
sando corrientes de agua, cortinas de agua, líneas de luces, aspersores,
etc. El aria asigna una serie de sonidos con diferentes tonalidades y
cadencias en cinco idiomas diferentes. Es un aria diseñada para ser com-
patible con Fontana Mix. La estrategia para el sonido de la Fuente de
Carlos I seria análoga, distribuyendo constelaciones de sonido a lo largo
del paseo del parque. Serían sonidos y voces procedentes de todos los
lugares del mundo y con infinitas posibilidades de combinación.
Y. C.
LAS MARCAS DEL AGUA: LOS HIDROGLÍFICOS
De dos interpretaciones distintas del agua pueden extraerse dos
estéticas diferentes. Por un lado, encontramos la referencia de J. J.
Winckelmann a la superficie quieta del mar como elemento que revela y
oculta al mismo tiempo. Es transparente y, a la vez, como un espejo; la
superficie del mar permite que se oculte el rugido violento de sus pro-
fundidades. De la misma manera, el terso y pulido mármol de la estatua
griega, la cualidad acuosa de su piel, parece expresar y contener al mis-
mo tiempo. El agua tranquila, por lo tanto, aparece como una metáfora
de la noción de belleza, como una restricción expresiva.
Por otro lado, el agua puede percibirse como un fluido puro, impa-
rable —como dice F. Ponge,
L'eau m'échappe, elle m'échappe, échappe à toute definition, mais lais-
se dans mon esprit et dans ce papier des traces, des taches informes.
La única ley por la que se rige es la más poderosa ley de la gravedad,
expresándose en continuo descenso, el líquido siempre deslizándose
hacia un nivel inferior. El agua siempre fluye hacia abajo, hacia esa quie-
tud, nunca del todo conseguida, del plano horizontal perfectamente
terso:
Plus bas que moi, toujours plus bas que mo¡ se trouve l'eau... Comme le
sol, comme une partie du sol.
En su rápido fluir, sin embargo, el agua erosiona, marca y corta co-
mo un vidrio afilado, modificando así su lecho o soporte, incluso llegan-
do a formar parte de él al dejar su marca esculpida de forma permanen-
te: los glíficos.
El movimiento continuo del agua deja su marca sobre la superficie
dura de la piedra —la erosión siempre revela ciertas cualidades del ma-
terial que está siendo erosionado. En el proceso de cambio geológico,
en el ciclo de la vida mineral, primero viene la cristalización, luego la
erosión y la sedimentación; cada fase queda permanentemente registrada,
escrita en el material. Según el pensamiento alemán de la Naturphilo-
sophie, este proceso de cristalización, más allá de sus cualidades quími-
cas, revela la vida interna de la tierra, su fertilidad, fecundidad y creci-
miento mineral. En la subsiguiente fase de sedimentación, el material
actúa como prensa, dejando un detallado y preciso registro del lugar
específico y de su vida a través del fenómeno de fosilización, igual que la
sombra dejada por la hoja que una vez se guardó entre las páginas de un
libro.
En esta misma línea de pensamiento, a mediados del siglo xix, Jules
Michelet propuso una visión de la tierra como un gigantesco organismo
en proceso de fermentación animado por un Lebenskraft eléctrico:
Dans la fermentation, dans l'électricité,
nous avons trouve les passages par oú l'inerte
monte à Pétat organique. La barriere
eternelle qu'on supposait entre eux,
l'abaisse et disparaft. Nous mettons tout en
voie de vivre... Tout glisse incessamment
d'une forme à l'autre de vie.
En la visión de Michelet de una siempre cambiante, incesante trans-
ferencia de energía cósmica, la tarea del agua se convierte en una lucha
continua con la montaña («Le travail incessant des eaux pour ruiner,
demolir, pour abaisser la montagne»). Una y otra, la estática y la móvil,
la orgánica y la inorgánica, ven desvanecerse su diferencia esencial en la
vida, o movimiento, que las fusiona una dentro de la otra.
El espectáculo del mundo entero transformándose en este ciclo or-
gánico de destrucción y fermentación es registrado, de esta manera, por
el agua en la superficie de las piedras. Estas colosales inscripciones, los
h/droglífícos, también revelan el implacable orden de la tierra, que es el
orden de sus estratos y sus cristales. Igual que las marcas de agua, los
hidroglíficos no pueden ser vistos, pero no son invisibles.
¿Qué otra cosa podría ser más didáctica que descubrir el trabajo de
este proceso en medio del enrejado de nuestras ciudades? A medida
que destapamos, capa por capa, la fina piel del pavimento urbano, apa-
rece de repente el espectáculo total del mundus subterráneos, surgien-
do como algo vivo en estado de metamorfosis, revelado a través del
barniz acuoso de la fuente.
Las fuentes siempre han sido espectáculos maravillosos, como los
fuegos artificiales, las catástrofes naturales o los acontecimientos ex-
traordinarios, prodigios repentinos que asombran nuestra vista. Su exis-
tencia secuencial en el tiempo les confiere una dimensión narrativa que
suele asociarse normalmente con las composiciones musicales. El con-
tenido de una fuente puede, así, coincidir con el relato de su propio
proceso de significación, de la excavación de su propio contorno, del
esculpir de su propia superficie. ¿Es posible que esta narrativa sea, en
palabras de N. Bryson, el discurso inscrito que fija o encierra una fígura-
imagen que, dejada en manos de sus propios recursos, sólo podría ser
contemplada? Si es así, la fuente se constituiría entonces en un objeto
excepcionalmente dinámico (y monumental), una señal perfectamente
transparente en la que, como en la visión de Michelet de la fusión de lo
orgánico con lo inorgánico a través del movimiento-energía de la vida,
la distinción o límite entre la figura y el discurso desaparece, se desva-
nece en el agua cristalina.
X. C.
